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はじめに
筆者は髙島（2011）において、四人の奏者の個人レッスンを通じたアンブシュアの改良とその練習
方法、さらにはマウスピースの特徴と、奏者による演奏の一つの方向性を示したマウスピースの選択
について一つの形にまとめた。今回は次の段階として、より実践に近づけるように、また四人の奏者
の奏法が統一されるように気を配り、教則本やエチュード（練習曲）を使用したレッスンを行った経
緯を取り上げてみる。
1．音型について
教則本を用いての練習に入る前に、奏者は音型について理解しておかなければならない。ここで云
う音型とはモーツァルトの《交響曲第₄₁番》第４楽章などに見られる、モーツァルトが好んだモチー
フＣＤＦＥ（ド・レ・ファ・ミの四連符）の音列で使用される「ジュピター音型」のような意味合いで
はなく、管楽器（特に金管楽器）の奏法上のイメージ、即ちアタック（音の出だし）、コア（音の中ごろ）、
リリース（音の終わり）までの音と時間との関係を意味する。
図1
音型には長い音、短い音、アクセント、テヌートなどいろいろあるが、特に何の指示もない音符を
演奏するとした場合、音の基本形は図１の通りである。実際のレッスンではそれぞれの用語を使用し
ての説明は難しいため、アタックを「た」、コアを「あ」、リリースを「ん」というように、音型をイメー
ジしやすい言葉に置き換えて説明した。例えばスタッカートなら「たん」、テヌートなら「たー」、長
い音符なら「たぁーん」となる。
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1−1　アタック
日本語の「タ」「ダ」行音は舌先が歯の裏につく音である。英語では歯の裏より少し手前の歯茎のあ
たりにつくのが一般的といわれている。［t］を発音する時、舌を歯の裏につける方が、つけない場合
よりもはっきりとした音になる。管楽器の演奏においても同じことがいえる。正しい音型による音を
出す場合、舌を歯の裏につけ、その時にしっかりとした息を入れ、さらにその息を持続させないとよ
り正確な音型にはならない。即ち、舌を離した瞬間（タンギング）からしっかりとした息を入れ、そ
の上で「た」と発音し、同じ速度で息を入れ続けることがとても重要なのである。それが次のコア「あ」
の部分につながる。
1−2　コア
コアは音色そのものや響きを出す上で特に重要な部分である。筆者も中学、高校時代に経験のある
ことだが、楽譜に記されている音符を見ると、その音を確実に出そうとしてアタックを意識する。こ
れ自体は大変重要なことであるが、コアとリリースまで意識して確実に一定の発音をすることは、単
純な作業であるがゆえに難しいものである。アタックばかりに気を取られてしまうと、その部分だけ
に息が入り、それ以降のコアとリリースに気が回らず図２のような音型になってしまう。
図2
 コアの部分で、アタックの時に入れた息の圧力が持続できていないため音が薄くなり、当然のこ
とながら響きも薄くなる。さらにリリースに至っては、それ自体がなくなる恐れがあり、結果的に音
が短くなってしまうのである。従ってコアの部分では、リリースに向かうまでの間息の圧力をかけ、
それを持続させることにより音色や響きを感じ取ることが重要なのである。
1−3　リリース
先に述べた「ん」の発音を意識して音の処理をしないと、音が短くなったり止まったりする。実際
のレッスンでは指揮者（指導者）がそのことに気づかず、音の長さを充分に保たせるため、奏者に対
してテヌートで吹くよう指示する場面をよく見かける。結果としてリリースの「ん」の部分が全く考
慮されていない演奏になり、発音が「たぁーたぁー」になってしまう。さらにそれが習慣になると、
アタックがぼやけ、リリースの部分になると息を押すような音型（ラッパ型）になってしまう（図３）。
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図3
実際の楽曲においては、殆どの音にリリースの部分「ん」があり、それを的確に演奏することで音
に品格が生まれる。その手段として、コアの部分の息の圧力を持続させながら「ん」を発音させる。
そうすることによって「ん」の発音が明確になり、響きも伸びるようになる。将来的には一つ一つの
音符の基本的な「ん」だけではなく、小節の終わりやフレーズの最後の音などに、丸く余韻を残して
のリリースや次のフレーズに繋げるためのリリースなど、微妙なニュアンスをつけられるように発展
するのである。リリースは音楽の表現やセンスを決める重要な要素であると筆者は考える。
2．教則本アーバンとキーツァー
奏者は一般的に、楽曲の演奏研究の前に教則本やエチュードを使用し、パッセージ（音楽の楽句、
楽節）やフレージング（数小節から成るメロディーの一単位）などの感覚を養う。筆者が音楽監督を引
き受けた当時、四人の奏者は教則本やエチュードを一冊も所持していなかった。その理由を聞いたと
ころ、チューバ奏者二人は一般的に使用されているものの情報は持っていたが、それらを購入するに
あたり、どのようなものを使用するのが自分たちにより適しているか分からず悩んでいた。ユーフォ
ニアム奏者二人に至っては、ユーフォニアムに特化した教則本などそのものが非常に少ないため、情
報収集に苦心していた。
そこで筆者は、演奏の基礎を固めること、読譜力を身につけること、特に読譜においては音型を整
えるために音程をイメージし意識することを目的として、ユーフォニアム奏者２人には『アーバン』
スライド及びヴァルヴ式トロンボーン及びバリトンのための教本を、チューバ奏者２人には『キー
ツァー』Ｂ♭管及びＣ管チューバのための教則本をそれぞれ提示した。
2−1　アーバンとその実践について
ユーフォニアムはトロンボーンとほぼ同じ音域を演奏すること、また、楽譜がヘ音記号（inＣ）で
書かれている場合、トロンボーンと同じ読み方をすることから、トロンボーンの教則本の中から検索
し、その結果アーバンを選択した。この教則本は1864年、フランスのコルネット奏者ジョセフ・ジャ
ン・バティスト・ロラン・アーバン（Joseph jean Baptiste Laurent Arban, 1825-1889）が、ピストン式コ
ルネットとサクソルン（1843年頃ベルギーの管楽器製作者アドルフ・サックスによって考案された金
管楽器群、当時の楽器は７種類製作され、円錐状の管を持ち、三本のピストンが設置されている）の
ためのメソッド（Grande méthode compléte pour cornet á pistons et de saxhorn）として出版したものであ
る。現在は《アーバン金管教則本》として知られ、「トランペットのバイブル」と呼ばれるようになる
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まで発展しており、トランペット奏者のみならず、多数の金管楽器奏者が練習のために使用する教則
本となっている。
ユーフォニアム奏者Ａは音符の長さと響きを保つよう意識して演奏していたため、音型が前に述べ
た図３に近い状態になっていた。ユーフォニアム奏者Ｂはアタックが強すぎ、且つリリースの時に音
を止めてしまう傾向にあった。そこで、二人の奏者には先ず二分音符を使って（譜例１、譜例２）アタッ
クの部分では［tu］の発音で演奏し、音型を整えることを試みた。
譜例１
譜例2
2−2　キーツァーとその実践について
基礎固めに重点をおいたエチュードとして、今日国内外において、この教則本から始めるチューバ
奏者は数多く存在する。その内容は運指、ロングトーンに始まり、音階、アタック、リズムパターン
へと展開する。音階を基準とした音程の跳躍、複雑なリズムの変化、アルペジオなど、初級から上級
にかけての練習方法が１冊に凝縮された教則本といえよう。特に日本では赤色の表紙で作成されてい
ることから、大学入試問題集の赤本に喩えて、チューバの赤本と呼ばれることもある。
チューバ奏者Ａはアタックが弱くなる傾向にあり、ユーフォニアム奏者Ａ同様、コアからリリース
にかけて息を押すような型になっていた。チューバ奏者Ｂはアタックが強くなっていたために音程が
定まりにくく、破裂したようなニュアンスに近い状態であった。
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二人のチューバ奏者にもユーフォニアム奏者と同様に二分音符（譜例３、譜例４）を使って、音型
を整えることを試みた。
譜例3
譜例4
2−3．四人の奏者に対する指導の実際
教則本の使用にあたってここで重要なのは、将来的に四人の奏者が一定の水準で、バリ・チューバ
アンサンブルを演奏できるようになることを見据えることである。そのためには、この段階で同じ認
識、解釈をしていくように指導しなければならないと考える。そこで、まず音型を整えるための最初
の試みとして、それぞれの楽譜を用いてアタックを整えることを最優先して練習するよう指示した。
それは、奏者の傾向を考えると、一度にコアとリリースまで一つにまとめようとするとアタックがぼ
やけてしまい、コアからリリースにかけて徐々に膨らみ、後押し奏法になる可能性があるため、それ
を回避する目的でもある。その結果、音の長さに違いはあったものの、反復して演奏していくうちに
アタックに関しては型が定まってきた。次の段階として、コアを意識する前にリリースを意識させ、
アタック→リリース→アタック→リリースというように音符の長さにこだわらず連続して演奏するよ
う指示した。リリースの基本形が整ってきた上で、音符の長さ、音色、響きを求めながらコアを意識
させたことによって、音の移り変わりに若干の音程のミスはあったものの、音型を整えるという観点
では演奏が安定するようになった。この練習を、四分音符が入った型（譜例５、譜例６）、さらには
八分音符（譜例７、譜例８）へと継続的に進めていくようにした。また、スケール（音階）にも有効で
あるため、長調、短調とも二分音符から八分音符による練習（譜例９、譜例₁₀、譜例₁₁、譜例₁₂）を
合わせて指示した。
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譜例5　アーバン
譜例6　キーツァー	
譜例7　アーバン
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譜例8　キーツァー
譜例9　上がユーフォニアム、下がチューバ
譜例10　上がユーフォニアム、下がチューバ
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譜例11　上がユーフォニアム、下がチューバ
譜例12　上がユーフォニアム、下がチューバ
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3．コープラッシュとボルドーニ
四人の奏者もそうであるが、演奏を継続している奏者であれば殆どが、学生時代に吹奏楽部やサー
クル、また社会人になってからは一般団体の吹奏楽団などにそれぞれ所属し演奏活動を行っている。
演奏会やコンクールなどで使われる楽曲の多くは、基本的にユーフォニアムはハーモニー楽器、チュー
バは伴奏楽器として位置づけられている。従って、旋律楽器として扱われることの多いフルート、オー
ボエ、クラリネット、トランペットなどと比較すると、複雑なリズムや細かいパッセージを演奏する
ことは非常に少ない。しかしながら、バリ・チューバアンサンブルにおいては、ユーフォニアムやチュー
バにも旋律的な要素が必要とされるのである。そこで筆者は、マルカート奏法を中心に技術的向上を
目的として『コープラッシュ』トロンボーンのための₆₀の練習曲、『コープラッシュ』チューバのため
の₆₀の練習曲を、また、レガート奏法やフレージングなど「歌う」ことを目的として『ボルドーニのヴォ
カリーズに基づくトロンボーンのための旋律的な練習曲』、『ボルドーニ』チューバのための₄₃のベル
カント練習曲を提示した。
3−1．コープラッシュについて
この教則本は₁₉世紀前半、ドイツの作曲家でホルン奏者でもあったゲオルグ・コープラッシュ（Georg 
Kopprasch,生没年不詳）が「ホルンのための₆₀の練習曲」として著したものである。現在「60の練習曲」
は複数の出版社によって販売されているが、初期の版において発生した誤植のため、表紙に記された
作者の名前が「C. Kopprasch」（正しくはG. Kopprasch）となっていることがしばしばある。内容の大部
分はホルンの高音域での技術的向上を目的としている。今日ではトランペット、トロンボーン、チュー
バの楽譜も出版されており、音楽大学の入学試験、さらには音楽大学においても授業等で必ずといっ
てよい程登場する。曲の長さは比較的短いものが多いが、それぞれの曲はリズムを中心とした音の動
きが特徴的である。また、速い曲と遅い曲で、指定されたテンポにかなりの差があることも特徴とい
えよう。
筆者は四人の奏者に、教則本の中からテンポの速い曲と遅い曲、それぞれ同じ内容のものを一曲ず
つ指定し、メトロノームを使用して正確に練習するよう指示した。一ヶ月後の個人レッスンでユーフォ
ニアム奏者Ａとチューバ奏者Ａに選択した曲（譜例₁₃、譜例₁₄、譜例₁₅、譜例₁₆）の演奏を聴いた。
二人の奏者には、若干の違いはあるものの共通する傾向があった。速い曲の場合、前半は比較的スムー
ズに吹けていたが、後半に差し掛かるとリズムが引っかかり、やむなく演奏を中断して、前に戻って
再び演奏し直していた。遅いテンポの曲は、指定されたテンポよりも速くなりリズムが乱れてしまっ
ていた。探求した結果、二つの原因が明らかになった。一つは、速いテンポの曲を練習する際、リズ
ムを読めるようになることに集中していたため、フレーズを感じながら呼吸することができず、結果
的に浅い呼吸になってしまったことである。遅いテンポの曲も同じような状態で演奏していたため、
その分音符の長さが短くなってしまい、リズムやフレーズが前倒しのようになり、結果としてテンポ
が速くなってしまったのである。もう一つは、細かいリズムの演奏になった時に、奏者にとって音程
が確認しづらくなってしまったことである。楽器を吹くことを最優先に意識してしまうあまり、演奏
するための予備知識、即ちソルフェージュ（西洋音楽の学習において楽譜を読むことを中心とした訓
練とここでは位置づける）の経験の少なさが浮き彫りになったのである。
音楽系の学校を受験する場合、視唱、聴音、理論等によってある一定の訓練をするが、彼らのよう
な愛好家の場合、楽器の演奏以外でこのような学習や訓練の機会は殆どない。そこで筆者は、楽譜を
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読む際に最初に出てくる調号を確認させ、その長調と短調（旋律的短音階）を譜例９、譜例₁₁のよう
に再度二分音符で、音程と音型を意識しながら演奏するよう指示した。それができるようになったら
譜例₁₀、譜例₁₂のようにリズムを変え、音階に出てくる音程を確認できるまで演奏させた。そして
再び楽譜に戻り、奏者が楽譜に出てくる音程を確認できるテンポに設定して演奏させた。その結果、
呼吸も含めて確認ができ、深い呼吸ができるようになったことで、音程も正確になってきた。続いて、
楽譜上で息継ぎの場所を指定した後、本来楽譜に指定されたテンポに徐々に近づけていった。
ユーフォニアム奏者Ｂとチューバ奏者Ｂは学生時代から指揮の経験があり、当時からフルスコア（総
譜）を読んでいたことから、読譜力の点においては現段階で支障はないと筆者は判断した。
譜例13　ユーフォニアム奏者が使用した楽譜
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譜例14　チューバ奏者が使用した楽譜
譜例15　ユーフォニアム奏者が使用した楽譜
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譜例16　チューバ奏者が使用した楽譜
3−2．ボルドーニについて
イタリアのテノール歌手であり、声楽教師としても功績の高いマルコ・ボルドーニ（Marco Bordoni 
1788-1856）は₂₄のヴォカリーズ、₃₆のヴォカリーズ（高声用、低声用）、３つの練習曲としてのヴォ
カリーズ（ソプラノ用、テノール用）など多数の声楽のための練習曲を書いた。それらの練習曲をも
とにして、ジョーンズ・ロッシュ（Joannes Rochut1881-1952）がヴォカリーズに基づくトロンボーンの
ための旋律的な練習曲を、ロバート・キング（Robert King1914-1999）がチューバの教則本として₄₃の
ベルカント練習曲を編曲した。それぞれ、スラーのついた旋律的な曲が収められており、主に「歌う」
ことの訓練を目的とした内容となっている。トロンボーン、チューバのレガート奏法の練習曲として
世界中の奏者に愛用され、日本ではコンクールや音楽大学の入学試験の課題曲としても取り上げられ
ている。
筆者は四人の奏者に、これらの教則本の中から同じ内容のものを一曲（譜例₁₇､ 譜例₁₈）提示した。
その結果、ユーフォニアム奏者は、ピストン型ヴァルヴであるという楽器の構造上、その特徴として
音程の切り替わりが滑らかであることから、比較的スムーズにスラーを演奏していた。それに対して
チューバ奏者２人は、ロータリー型ヴァルヴを使用しており、その特徴として音の輪郭は出しやすい
がピストン型と比較して音の切り替わりがやや凹凸にないやすい傾向がある。そのため音程の切り替
え（特にＣからＡ、Ｅから上のＣ、ＦからＦ♯）が滑らかにできず、雑音が入った。また、四人共通
していたことは、マルカート奏法のときに比べタンギングができない分、息の速度が遅くなってしま
い、リズム、音程の変化が少々ぼやけ、リズムの違いが出にくくなっていた。
そこで筆者は、楽譜上にあるスラーを一旦外した状態にし、全音符を八分音符８個、二分音符を八
部音符４個、四分音符を八分音符２個、付点八分音符を十六分音符３個（八分音符、三連符、十六分
音符はそのまま）に書き換え、全てテヌートによるタンギング奏法で演奏するよう指示した。結果、
音程とリズムが正確になってきた。但し、ここで重要なのはタンギングを行っている時の息の速度な
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のである。このことを奏者に伝え、もう一度本来の楽譜に戻り、息の速度を確認しながら演奏するよ
う指示した。その結果、個人差はあったものの、最初の状態より明確な動きで演奏していた。
譜例17	　ユーフォニアム奏者が使用した楽譜
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譜例18　チューバ奏者が使用した楽譜
4．	ここまでのまとめとして
バリ・チューバアンサンブルはまだまだ知名度が低い。この形態を聴いた方の感想を聞くと、「も
こもこしていてはっきりしない」、「ユーフォニアムとチューバだから音や響きが籠っても仕様がない」
というような表現をされることが多かった。実際、四人の奏者も同じ発想を持っていた。筆者は楽曲
の演奏に入る前に、まずこのような発想を奏者の意識の中から払拭しなければならないと考えていた。
もしそれができないまま楽曲に入ると、表情が乏しく、単調なフレーズが続き、籠った演奏のままで
あろう。ここまで、約一年かけて教則本を使用しての個人レッスンを行ってきたが、この段階で、奏
者の音色や響きに対する感覚が、以前に比べかなり鮮明になってきたと観ている。また、奏者からは
「クラリネットやフルートのような細かい動きをユーフォニアムやチューバの演奏でどこまではっき
り聴かせることができるか」という疑問が湧いてくるようになった。フルスコアからそれらの楽譜を
178
取り出し、遊び感覚で楽しみながらも、練習の一環として演奏するようになっている。これらの発想、
要素を大切にし、次の段階として、個人レッスンから四重奏によるグループレッスンへと移行する。
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